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Arno Holz* 



CFür die Pädagogischen Monatshefte.) 



Von O, E. Leasing, Ph. &., Smith College. 

So hart und stark wie der Klang seines Namens ist der Mann selbst. Echt und 
wahr bis in den innersten Kern seines Wesens; unerschütterlich in seiner Überzeu- 
gung, zielbewusst in seinem Streben, klar und scharf in seinem Denken, furchtlos und 
unermüdlich im Kampf. Ein ganzer Mann. Darum hat er wenige Anhänger, zahl- 
lose Feinde. 

Arno Holz ist ein Dichter von tiefstem Gefühl, feinstem Empfinden; von uner- 
schöpflicher Kraft der Phantasie. Sein Wollen kennt keine Grenzen. An Sprachge- 
walt und Ausdrucksvermögen, an sicherer Beherrschung der technischen Mittel über- 
trifft er alle Dichter des Jüngsten Deutschland. Er beugt sich vor keiner Autori- 
tät; aber er achtet die Grossen. Er verdankt seinen inneren Reichtum niemand 
als sich selber. Er geht Wege, die noch keiner vor ihm betreten. Er ist ein echter 
Künstler, eine Welt für sich. Darum scheint diese Welt dem Publikum verschlos- 
sen. Die Kritiker-Menge bemüht sich nicht hineinzudringen. Sie steht aussen, spot- 
tet und verleumdet, was sie nicht kennt. Die Literaturgeschichtsschreiber haben 
einen flüchtigen Blick hineingeworfen ; sie haben da und dort in seinem Garten einen 
Keim bemerkt, ein Blättchen abgezupft, es nach hergebrachtem Schema „bestimmt", 
rubriziert, präpariert. Arno Holz ist nun für sie tot. Sein Schatten spukt noch als 
„konsequenter Naturalist" in den dicken Bänden „wissenschaftlicher" Werke. 

Es hilft nichts, dass der lebendige, der vierzigjährige Arno Holz sich seines Le- 
bens wehrt, seine Stimme erhebt: „Das grässliche Präparat, das Ihr aus ein paar 
Schnitzeln meiner Jugendwerke gemacht habt, das Ihr in Euren Schubladen als Ku- 
riosum aufbewahrt — das ist ja gar nicht der wirkliche, der leibhaftige Arno Holz! 
Hört mich doch an! Lest meine Schriften ganz; und lest sie selbst! Plappert nicht 
einander nach; gebt mir Luft und Licht, damit ich weiter schaffen kann. In ein 
paar Jahrzehnten sprechen wir uns wieder. Dann verdammt mich — wenn Ihr das 
Herz habt!" — Umsonst; Arno Holz ist der „konsequente Naturalist"; er ist und 
bleibt tot. Tot für die Herren der „Wissenschaft". 

So ist Grillparzer einige Menschenalter lang als Schicksalstragödien-Schreiber 
durch die Literaturgeschichte geschleppt, so ist Hebbel verkannt, so ist Mörike und 
Hugo Wolf missachtet worden. So hat Deutschland Otto Ludwig und dutzend an- 
dere, die nicht waren wie alle, verhungern lassen. So hat es Arnold Böcklin, als 
dieser schon herrlichste Werke geschaffen hatte, verlacht, verhöhnt, mit Füssen ge- 
treten. Und so kämpft heute Arno Holz, einsam, in Not und Sorge, für seine Über- 
zeugung, für seine künstlerischen Ideale. Unverstand und Bosheit des Kritikerhau- 
fens, der noch stets vom Blute seiner Opfer gelebt hat; Schwerfälligkeit und Pedan- 
terie der Zunftgelehrten, denen „Methode" mehr am Herzen liegt als die Förderung 
der Kunst — das sind die Mächte, die Arno Holz seit nunmehr zwölf Jahren zu be- 
kämpfen gehabt hat. Das sind die Mächte, die einen Künstler gezwungen haben, 
durch Fabrikation von Kinderspielzeug jahrelang kümmerlich sein Brot zu verdie- 
nen; die Mächte, die denselben Künstler heute wieder dem Abgrund des Hungerto- 
des nahe gebracht haben. Es ist hier nicht die Frage, ob Arno Holz einst neben 
jenen Grossen im Andenken der Nachwelt fortleben wird: das bleibt der Nachwelt 
überlassen. Für die Mitwelt aber handelt es sich darum, ob sie einem Künstler, 
der bereits glänzende Proben seines Könnens gegeben hat, die ihm gebührende Ach- 
tung schenke, oder nicht; es handelt sich darum, ob sie einem Talente, das auch die 
verbohrtesten Gegner nicht wegzustreiten wagen, die äusseren Bedingungen sich ganz, 
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zu entfalten, gewähren will, oder nicht. Es handelt sich darum, ob wir uns mit 
einer eigenartigen Persönlichkeit ehrlich und ohne Vorurteile auseinandersetzen, 
oder ob wir gewissenlos uns dem Haufen der Spötter gesellen wollen, die das Wesen 
dieser Persönlichkeit nicht erfasst haben. 

In jeder Literaturgeschichte steht zu lesen, dass Arno Holz in Gemeinschaft mit 
seinem Freunde Johannes Schlaf die Technik des modernen Dramas geschaffen hat. 
Um ein „Dokument" zu haben, muss ich zitieren, und zwar den gewiss nüchtern ur- 
teilenden Adolf Bartels. In seiner Geschichte der deutschen Literatur, II, 674 f., 
heisst es: „Seine (des konsequenten Naturalismus) Schöpfer sind Arno Holz aus 
Rastenburg in Ostpreussen (geb. 1863) und Johannes Schlaf aus Querfurt (geb. 
1862), und zwar mit den... novellistischen Skizzen Papa Hamlet (1889) und dem 
Drama Familie Selicke. Dem Zola'schen Reporter-Naturalismus gegenüber, der an 
die Objekte herangeht und sie, drastisch gesagt, beschnuppert, predigten Holz und 
Schlaf die Notwendigkeit, die Dinge an sich herankommen zu lassen, sie gewisser- 
massen einzusaugen, und gelangten so zu einem intimen Naturalismus, der Sinnen- 
imd dadurch auch Stimmungseindrücke gleichsam phonographisch wiedergeben will. 
Die wichtigste praktische Folge war eine völlige Revolution der dramatischen Rede, 
die nun im Bunde mit der schon im Ibsenschen Drama erreichten täuschenden (sach- 
lichen) Wirklichkeitstreue, völligen Unabsichtlichkeit und exakten Motivierung das 
neue deutsche Milieudrama ergab. Holz, der sich vorher durch sein Buch der Zeit 
<1855) als das grösste Formtalent unter den lyrischen Stürmern und Drängern er- 
wiesen und später auch noch eine Revolution der Lyrik (Abschaffung von Reim und 
Rhytmus zugunsten eines natürlichen Sprach- und Sachrythmus) ins Werk setzte, 
und Schlaf . . . pflückten trotz einer Reihe dramatischer Schöpfungen . . . nicht die 
Früchte ihrer Neupflanzung, die fielen einem jungen schlesischen Poeten, Gerhart 
Hauptmann, zu, der . . . unter Holzens Einfluss geraten war." Sonst weiss Adolf 
Bartels über den „Schöpfer des konsequenten Naturalismus" nichts zu sagen, über 
die Stellung, die Richard M. Meyer gegen Arno Holz einnimmt, habe ich früher ein- 
mal gesprochen; s. P. M. III, p. 271. Der Dichter selbst sagt, Die Kunst, ihr Wesen 
und ihre Gesetze, I, p. 44: „Als Theoretiker stehe ich weder auf dem Boden des 
„ „Realismus" " noch des „ „Naturalismus" ", noch sonst eines Ismus. Nur als 
Praktiker bin ich Parteimann" ; und Revolution der Lyrik, p. 47 : „Niemand hat das 
Recht, unter Naturalismus literarisch etwas Beliebiges zu verstehen, sondern seine 
Anschauungen sind dokumentarisch festgelegt worden durch Zola. Gegen das Prin- 
zip dieser Anschauungen wandte ich mich . . . und f undamentierte in meiner Schrift 
Die Kunst ein neues". Ebendort, p. 64 : „Wir wehren uns gegen jede Schulbezeich- 
nung"; u. s. w. 

Mit „phonographischer Wiedergabe", „konsequentem Naturalismus", etc. muss 
es also eine eigene Bewandtnis haben. Sehen wir uns den Theoretiker Arno Holz 
einmal genauer an; vielleicht lernen wir den Praktiker dann rascher kennen; denn 
der Praktiker hat die Theorie geschaffen oder vielmehr aus seinen eigenen Werken 
gezogen, nicht umgekehrt, und das ist wichtig zu wissen. Verstehen wir das Prin- 
zip von Holzens Ästhetik, so werden wir es leicht in allen seinen Schöpfungen wieder- 
gespiegelt finden. Diese werden uns von vornherein vertraulicher ansprechen, als 
wenn wir ihnen zögernd, von den Vorurteilen der alten Ästhetik gehalten, entgegen- 
treten. 

Noch selten ist ein Satz so oberflächlich gelesen, so töricht gedeutet, so boshaft 
gegen seinen Urheber ausgebeutet worden, als die Formel, zu welcher Arno Holz 
durch seine ästhetischen Untersuchungen gelangte, an deren Inhalt er zäh festhält, 
deren Form er preisgibt. Dieser Satz heisst: „Die Kunst hat die Tendenz, wieder 
die Natur zu sein; sie wird sie nach Massgabe ihrer jeweiligen Reproduktionsbe- 
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dingnngen und deren Handhabung." Wie ist Arno Holz zu diesem Satz gekommen? 
Was ist das Neue, das Revolutionäre daran? Was ist das Element darin, das den 
Ästhetikern und Kritikern aller Gattungen und Schulen so unausstehlich, so lächer- 
lich erschien? 

Was ist Kunst? Seit dem Streit Gottscheds mit den Schweizern ist diese Frage 
nicht zur Ruhe gekommen. Unsere grössten Künstler haben eine Antwort darauf 
zu geben versucht. Es ist klar : Kann die Frage annähernd beantwortet, kann der 
Begriff Kunst überhaupt definiert werden, so kann das nur durch einen echten Künst- 
ler geschehen. Alle andern Menschen, mögen sie sich auf Wissen, Scharfsinn, 
„Kunstverstand" noch so viel einbilden, von dem innersten und tiefsten Wesen der 
Kunst haben sie höchstens eine entfernte Ahnung. Daran muss unbedingt festgehal- 
ten werden: trotz Hegel, Fechner, Volkelt, Lipps, etc. Gehen wir also zu denen von 
unsern grossen Künstlern, die sich am eifrigsten bemüht haben, die ihrem eigenen 
und dem Schaffen anderer unterliegenden Gesetze zu finden und auszusprechen: 
"Schiller und Goethe, Grillparzer, Hebbel und Otto Ludwig. Einen überblick zu ge- 
winnen, genügt es, die Kardinalsätze anzuführen. 

Schiller und Goethe sprechen ihre Definitionen, soweit sie klar abgerissene De- 
finitionen zu geben versuchten, fast immer als Forderungen aus; das ist wohl zu be- 
achten. Aus den von Harnack in seinen Büchern: Die Ästhetik der Deutschen und 
Goethe in der Epoche seiner Vollendung zusammengestellten Äusserungen der Dich- 
ter über das Wesen der Kunst geht als Quintessenz hervor: 1) Der Massstab des 
Urteils ist nicht die Natur an sieh, sondern der „schöne Mensch" im speziellen. 2) 
Die Aufgabe der Kunst ist „durch den Schein die Täuschung einer höheren Wirk- 
lichkeit zu geben"; „des Künstlers Schöpfung sei soweit real, dass sie stets wahr 
sei, soweit ideal, dass sie niemals wirklich sei". Ganz allgemein ausgedrückt: Die 
Kunst stellt die Natur in schöner Form dar. 

Grillparzer stimmt darin überein, wenn er sagt: „Die Kunst beruht auf einer 
Steigerung des Wirklichen und unterscheidet sich eben dadurch von der Natur". 
Dabei steht er aber viel fester auf dem Boden der Natur als selbst Goethe. Alles 
Lehr- und Reflektionsmässige, alles, was nicht „durch seine blosse Existenz Glauben 
erzwingt", weist er aus dem Bereich der Kunst. Wohl schätzt er die Form aufs 
höchste, denn „sie schliesst ab wie die Natur"; aber sie ist ihm nicht Selbstzweck. 
Leben und Form will er vereinigen, dass „beiden ihr Recht geschehe". 

Hebbel und Ludwig gehen noch einen Schritt weiter. Ihre Definition von Kunst 
ist im wesentlichen die: 1) Die Kunst stellt die Natur („das Leben") dar. 2) 
Die Schönheit der Form ist der künstlerischen Darstellung immanent und wird nicht 
vom Künstler gleichsam äusserlich hinzugetan. 3) Die Fixierung des Lebensge- 
halts ist wichtiger als die Schönheit im einzelnen. Schönheit und Wahrheit sind 
dasselbe. „Wahrheit ist Übereinstimmung eines Reichtums von Zügen für den Ver- 
stand, Schönheit die Übereinstimmung, Einheit in der Mannigfaltigkeit für den un- 
mittelbaren Sinn". Ähnliches hatte freilich auch schon Goethe ausgesprochen. Aber 
während er und Schiller nie ganz von dem einseitigen Schönheitsideal des Winckel- 
mann'schen Klassizismus loskamen und dieses auch noch auf Grillparzer bis zu einem 
bedeutenden Grade fortwirkte, haben Ludwig und Hebbel sich davon befreit. Sie 
unternahmen es, sich ohne Vorurteile, klassischer oder romantischer Färbung, mit 
den Problemen ihrer eigenen Zeit künstlerisch auseinander zu setzen, sich durch 
gründliches Forschen über die Ziele ihrer Kunst klar zu werden. So wurden sie die 
Vorläufer einer neuen Kunst, deren technische Mittel sich mehr und mehr vervoll- 
kommneten, deren Gebiet die tiefsten Abgründe, die feinsten Verzweigungen des viel- 
gestaltigen modernen Lebens zu umspannen begann. Aber sie drangen nicht ins 
Volk; ihr Werk wurde rasch vergessen. Das literarische Leben Deutschlands ver- 
sandete. 
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Die politischen Ereignisse nahmen die ganze Energie des Volkes in Anspruch. 
Der grosse Krieg brachte keine grosse Dichtung oder Kunst hervor. Was an bedeu- 
tenden Talenten da war, wurde nicht gewürdigt. Menzel und Böcklin, Keller und 
Raabe blieben unbeachtet, Anzengruber bahnte sich langsam seinen Weg. Ein gut- 
gemeinter Patriotismus liess sich an den aufkostümierten Goten Felix Dahns, an 
der süsslichen Minnesingerei Julius Wolffs und Baumbachs genügen. Archaisieren- 
der Dilettantismus begeisterte sich für die Mumienpoesie des Ägyptologen Ebers. 
Aber in den Goldschnittbändchen dieser Modeschriftsteller pulsierte kein Leben. Da 
hallte nichts nach von dem Lärm und Gebraus der neuen Zeit, von den tausend Fra- 
gen, die eine rastlos vorwärts schreitende Naturwissenschaft, eine mächtig wach- 
sende Industrie, Kapitalismus und Sozialismus in die Gegenwart hineinwarf. 

Die neue Zeit gehörte der Jugend. Sie hatte alle diese Fragen zu lösen. Ihr 
konnten die Lieblingsautoren der älteren Generation nichts bieten. Im Auslande 
aber waren Künstler, die mit unerhörter Kühnheit in das Leben der Gegenwart grif- 
fen. Zola, Ibsen, Tolstoi, Dostojewski] wurden den jungen Talenten Deutschlands 
zur künstlerischen Offenbarung. Ein neuer Sturm und Drang ging durch die Litera- 
tur. Zola insbesondere wurde zum Befreier von den Fesseln einer erstarrten Ästhe- 
tik. Sein berühmter Satz: „Ein Kunstwerk ist ein Stück Natur, durch ein Tem- 
perament gesehen", galt als das Zauberwort, vor dem alle Schranken der Kunst fie- 
len. Der Inhalt dehnte sich ins Unermessliche aus und sprengte die alten Formen. 
Auch die hässlichsten Niederungen des Lebens gehörten in den Bereich künstlerischer 
Darstellung. Nicht mehr „Schönheit", eine „höhere Wirklichkeit" war das Ziel der 
Kunst, sondern Wahrheit; Wahrheit um jeden Preis. Kein Wunder, dass radikale 
Stürmer nun übers Ziel hinausschössen, und, in verworrener Auffassung jenes Satzes, 
die Wahrheit mit der virtuosen Darstellung des Äusserlichen verwechselten, dass sie 
mit Vorliebe das Hässliche und Gemeine zum Gegenstand ihrer Kunst machten. We- 
der sie, noch die Alten, denen die „Schmutzliteratur" der Jüngst-Deutschen ein 
Greuel war, dachten daran, dass Zolas Satz etwas anderes besagte, als der Ausspruch 
Goethes: „Im Grunde bleibt kein realer Gegenstand unpoetisch, sobald der Dichter 
ihn gehörig zu gebrauchen weiss". 

Unter den Stimmftihrern der Jüngst-Deutschen war einer, der sich auf die 
Dauer von dem neuen Kunstgesetz nicht blenden liess : Arno Holz. Nach einer Ge- 
dichtsammlung Klinginsherz und einer Schrift über Geibel veröffentlichte er zwei- 
undzwanzigj ährig sein erstes Werk, — denn das Frühere „rechnete" er nicht — Das 
Buch der Zeit, Lieder eines Narreru, Zürich 1885. In dem 500 Seiten starken Band 
steckte mehr, als nur die glänzende Leistung eines Formtalents. Der Geist des Bu- 
ches war in der Tat, wie der Titel sagte, der Geist einer neuen Zeit. Mit dem über- 
lieferten Begriff von „Poesie" war gründlich gebrochen. Nicht nur im Walde, im 
Wehen des Abendwindes, in zerbröckelten Ruinen, in schuf umkränzten Weihern fand 
Arno Holz Poesie, sondern auch im Kohlendunst von Bergwerken und Fabriken, im 
Pochen und Hämmern der Maschinen, im Sausen der Eisenbahn, im Gefängnis' im 
Spital. Eine unendliche Mannigfaltigkeit, die feinste Abstufung von Tönen, Bil- 
dern und Stimmungen zeichnen dieses wunderbare Jugendwerk aus. Laurie Magnus 
hat einen schönen Aufsatz darüber geschrieben, Fortnightly Review, 1897, pp. 492 ff. 
Arno Holz wird da vorwiegend als revolutionärer Dichter geschildert. Freilich, der 
bittere Hass der Sozialisten gegen die Unterdrückung durch Kirche und Staat 
flammt überall auf; er steigert sich sogar zum gotteslästerlichen Fluch. Der eng- 
lische Schriftsteller findet mit Recht eine Entschuldigung dafür in der Jugend des 
Dichters und in dem jammervollen Byzantinismus, der in Deutschland damals wie 
heute die freiheitlichen Regungen des Volkes mit seiner muffigen Schwüle zu er- 
sticken drohte. Wie ein Catullus, ein Burns, ein Shelly sei Arno Holz deswegen 
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nicht von der Unsterblichkeit ausgeschlossen: „May not Germany one day raise to 
Arno Holz his marble tribute of a dorne?" Der Atheismus des jungen Dichters hat 
seinen Grund nicht in oberflächlicher Negation des Bestehenden, sondern im ehrli- 
chen Ringen nach Wahrheit, im tiefen Schmerz über die trübe Gegenwart. So er- 
schallt neben dem höhnischen Lachen des Skeptikers auch der begeisterte Ruf des 
Idealisten, der an eine künftige Trias von Wahrheit, Freiheit und Recht glaubt. 

Der unbefangene Leser wird sich durch den sozialistischen Radikalismus des Bu- 
ches nicht am Genuss des Lieblichen und Zarten, das der Dichter in reichlichem 
Masse bietet, stören lassen. Arno Holz hat nicht nur ein seltenes Vermögen der 
Nachempfindung: die frische Waldromantik Eichendorffs trifft er im Tone ebenso 
gut, wie die kräftige Rhetorik Emanuel Geibels; er zeigt vielmehr auch schon in 
diesem Erstlingswerk seine ganz bestimmte Eigenart. Abgesehen von der stofflichen 
Erweiterung der Lyrik, und abgesehen von der sozialistischen Tendenz, die den An- 
fang der sog. Grosstadtlyrik bezeichnet, hat Arno Holz bereits eine Forderung des 
Kritikers Julius Hart zu erfüllen begonnen: die im Gegensatz zur vorhergehenden 
Poesie grössere Objektivität der modernen Lyrik. „Die Lyrik," sagt Hart, „wird 
auch aus der fremden Seele heraus denken, fühlen und reden lernen und nicht immer 
das Ich zum Wort kommen lassen. Sie wird das Landschaftliche in ganz anderer 
Deutlichkeit uns malen, das Einzelbild statt eines typischen hinstellen, die Empfin- 
dungen schärfer begründen, ihre Ursachen darlegen und die Gefühle selber feiner 
zerlegen. In dieser Kunst hat Goethe zum Teil Grosses geleistet . . . Vorwiegend ist 
aber auch die Goethesche Sprache Gefühlssprache und ihr Wesen musikalischer Na- 
tur; dem gegenüber wird die Lyrik des Realismus reichere Elemente der Naturan- 
schauung verarbeiten und einen mehr malerischen und plastischen Karakter anneh- 
men, das Bildliche, das bei Goethe zurücktritt, mächtiger in den Vordergrund stel- 
len."*) Die Objektivität des Dichters, der aus der fremden Seele heraus denkt und 
fühlt, kommt zu schönem Ausdruck in dem Zyklus: Arme Lieder, „Mein Fenster 
schaut auf einen düstern Hof", „Een Boot Is Noch Buten!", „So Einer War Auch 
Er!", „Nachtstück". Wie alle diese Armen Lieder zugleich auch Beispiele plasti- 
scher Anschaulichkeit sind, so erweist sich die Fähigkeit, die innere Stimmung durch 
die äussere Umgebung zu verbildlichen, in noch höherem Grade in einigen Liedern 
aus den Tageluchbl&ttern und dem Phantasus, z. B. „Ihr Dach stiess fast bis an die 
Sterne", „Die Nacht verrinnt, der Morgen dämmert, vom Hof her poltert die Fabrik". 

Kurz, das Buch hätte genügt, zehn junge Dichter berühmt zu machen. Johan- 
nes Scherr und Graf von Schack priesen es; „es tröpfelt einige wohlwollende Kri- 
tiken"; die Augsburger Schillerstiftung krönte es mit einem Preis: aber es drang 
nicht durch. Der enttäuschte Dichter zergrübelte sich den Kopf über seinen Mis#- 
erfolg. (Fortsetzung folgt.) 

*) Zitiert aus der trefflichen Broschüre Dr. Strobls: Arno Holz und die jüngst- 
deutsche Bewegung, Berlin 1902, 



